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ORENSE TIENE UNA PUERTA
QUE CONDUCE AL PARAISO
NOELlA TORRALBA VENEGAS
A la hora de construir un pórt ico, la
idea que se quiere destacar en la fá-
brica es que ésta es la Casa de Dios,
y el portico , la puerta del Cielo. Esta
concepción procede de la de los nar-
tex de las primit ivas basílicas roma-
nas. As í vemos como este tipo de
construcciones tienen una clara signi-
ficación mística; simbolizan a Jesu-
cristo, por quien se nos abre la puerta
de la Jerusalén Celeste. El pórtico es
una puerta que siempre está abierta a
todos.
Pero en el templo de San Martín , el
carácter sagrado queda menguado
puesto que la portada de occidente,
en la que se ubica, no funcionaba co-
mo entrada principal. Esto es debido a
que el terreno en que se construyó la
Catedral de Orense tiene un progresi-
vo desnivel hacia el oeste, lo que difi-
cultó la construcción y cimentación del
pórtico aligua l que en Sant iago de
Compostela. Fue necesario crear un
robusto basamento que ha condicio-
nado las calles del entorno. Aunque
ésta es una solución eficaz, el resulta-
do es mucho más pobre que el de
cripta compostelana , que solucionaba
el mismo problema.
El acceso por esta fachada occiden-
tal era inviable hasta la reciente cons-
trucción de una escalinata.
MARCO HISTÓRICO-ARTISTICO
Aunque no sabemos con exactitud la
fecha en la que se remató el Pórtico
del Paraíso, lo más probable es que la
realización coinc idiera con la época
del obispo Don Lorenzo (1218-1248),
y que fuera él el que la promovió.
Const ituye uno de los más bellos
conjuntos escultóricos de estos últi-
mos años, los más maduros del triun-
fo del arte románico en España.
En este momento los obispos querí-
an hacer de Orense una nueva Cos-
postela. La dependencia estilística e
iconográfica con respecto al Pórt ico
de la Gloria es evidente, pero no se
puede negar el hecho de que en todo
momento queda patente el esfuerzo
para dar personalidad propia a todo el
conjunto. Esta dependencia no termi-
na en el pórtico sino que se extiende a
la configutación del cabildo, al uso del
botafume iro...
Pero tanto desde el punto de vista
artístico como musical, el pórtico oren-
sano no se limita a plagiar su modelo
santiagués . En lo que concierne a es-
te último aspecto el Pórtico del Paraí-
so contiene elementos que no apare-
cen, o lo hacen en menor detalle, en el
Pórtico de la Gloria como son los ins-
trumentos musicales de viento, ausen-
tes en Santiago. Se trata de importan-
tes novedades puesto que facilitarán
la recuperación de instrumentos me-
dievales desaparecidos. De todos mo-
dos hay que tener en cuenta que du-
rante la Edad Media la imitac ión no
tenía connotaciones negativas.
También debemos cons iderar que
en Orense nos encontramos elemen-
tos que no tiene nada que ver con el
espíritu mateano sino que sugieren la
recepción de elementos del gót ico
francés, recibidos a través de la Cate-
dral de Burgos. De hecho hay autores
que ponen en relación al maestro del
Pórtico del Paraíso con el que trabajó
en la portada de la Coronería de la
Catedral de Burgos.
ICONOGRAFíA MUSICAL EN
LA EDAD MEDIA
Durante los prime ros momentos del
Cristian ismo no había representacio-
nes de instrumentos musicales, ya
que éstos se utilizaban muy poco al
ser considerados propios de activida-
des profanas. Pero durante los siglos
IX Y X comenzaron a representarse
para ilustrar los Comentarios al Apo-
calipsis del Beato de Liébana. Expli-
caban un pasaje en el que San Juan
decía haber visto a Cristo rodeado de
veinticuatro ancianos que ten ían en
sus manos cítaras y copas o redomas
de oro con aromas, que simbolizan las
oraciones de los santos. A comienzos
del siglo XII esta idea fue aprovechada
por los constructo res del Camino de
Santiago. Anteriormente ya se habían
utilizado instrumentos musicales con-
cretamente arpas y fídulas normal-
mente en las manos del mítico rey Da-
vid. Pero estos constructores de
pórticos fueron mucho más allá , ya
que su pretensión era representar gra-
ficaménte el cielo, con Cristo en medio
rodeado de los veinticuatro ancianos.
Era lógico pues, que en Galicia, meta
del Camino, también se adpatara este
modelo para los pórticos de las igle-
sias.
Durante el románico, la representa-
ción de instrumentos musicales se hi-
zo especialmente frecuente. Estaban
presentes en la práctica totalidad de
las representaciones que hacen alu-
sión a los pasajes del Antiguo Testa-
mento en los que se nombran instru-
mentos . Aunque la figura mítica del
rey David tocando el arpa es bastante
abundante en los programas decorati-
vos, el pasaje biblico que mas ha in-
fluido en la iconografía musical del ar-
te religioso medieval es este tomado
del Apocalipsis.
Sin duda la visión apocalíptica más
completa y de mayor calidad de todo
el arte gallego la encontramos en el
Pórtico de la Gloria. Su esquema se
difundira rapidamente por toda Gali-
cia, especialmente en aquellas obras
relacionadas con el taller del maestro
Mateo, aunque se mantuvo hasta bien
entrado el siglo XV.
No conocemos más pórticos que
tengan escu lpido este mismo tema
que el meridional de San Severino de
Burdeos , el occidental de la Catedral
de Orense y el de Autún. Pero tam-
bién recrean instrumentos musicales
los de las iglesias de Portomarín y
Carboeiro, casi comtemporáneos al
jacobeo, pero en peor estado de con-
servac ión. Ya en el siglo XV, a finales
de la Edad Media, se esculpió el pór-
tico de San Martiño de Noia, en el
que los instrumentos preanuncian el
renacimiento.
ORGANIZACiÓN DEL PÓRTICO
En orense se planteó la necesidad de
conc luir los pies del templo con unas
compos ición que fuera lo suficiente-
mente decorativa como para com-
pensar la monást ica severidad del in-
terio r. Es lógico por tanto que
volvieran sus ojos al Pórt ico de la
Gloria, concluido apenas cincuenta
años antes.
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El Pórtico del Paraíso está com-
puesto por tres arcos. El central, con
seis metros de luz, es el más ancho y
está sostenido por pilares compuestos
con columnas en los codillas. Un tím-
pano, hoy desapa recido ocupaba el
centro de este gran arco.
Los arcos laterales apoyan sobre pi-
lares precipitados y sobre muros de
las torres de campana y de San Mar-
tín. Aunque no tienen exactamente la
misma medida, ésta está en torno a
los tres metros.
Pese a las mutilaciones que ha su-
frido con el paso del tiempo, el Pórtico
del Paraíso no ha perdido importancia
ni significación tanto desde el punto de
vista arquitectónico como escultórico.
LOS ANCIANOS DE
LA APOCALIPSIS
Las figuras de los ancianos son figu-
ras rigidamente corpóreas envueltas
en túnicas que aún no dejan entrever
su anatomía debido a los duros plie-
gues paralelos. En sus rostros no en-
contramos emoción alguna sino que
permanecen inmóviles, con la mirada
perdida en el infinito. Lo que encontra-
mos en ellos no es emoción o movi-
miento, sino un espíritu de paz y me-
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ditación, justamente lo decuado para
sumirnos en el silencio litúrgico.
Si no fuera por el Pótico de la Gloria,
con sus importantísimos avances ex-
presivos, esta obra sería considerada
como uno de los conjuntos más im-
portantes de la época en la que se va
avanzando hacia la consolidación del
primer gótico.
Los personajes están sentados con
una mayor estabilidad que los del pór-
tico santiagués, gracias a que aquí los
cuatro baquetones concéntricos han
sido reducidos a una única moldura
que funciona como un banco corrido.
Lo malo es que mientras que en las
zonas próx imas a los salmeres los
Ancianos disponen de espacio para
distribuirse holgadamente , según
avanzan hacia la clave, la falta de es-
pacio les obliga a colocarse demasia-
do juntos.
Van vest idos con túnica y manto.
Las túnicas son totalmente lisas salvo
alguna excepción en la que va ador-
nada en el cuello con sencillos moti-
vos geométricos. Porsu parte, el man-
to puede identificarse con el palio
romano, al abrocharse con una fíbula
en el hombro. Todas las efigies van co-
ronadas y todas las coronas son dife-
rentes, pero eso si, de una extraordi-
naria sencillez. En unas ocasiones el
arco es liso, y en otras va adornado
con piedras, motivos de forma de zig-
zag o con motivos a los frentes y a los
lados.
En los ángulos nos encontramos
con los ángeles que están tocando las
trompetas que según San Juan están
llamando al Juic io Final. Aunque el
tímpano que ceñía la arquivolta con
los Ancianos se perdió en el siglo XVI,
aún perviven sobre los machones es-
tos ángeles que ayudan a pasar a la
Gloria a los bienaventurados..
LOS ARCOS LATERALES
Los arcos laterales son mucho más
pobres. El del lado del Evangelio se
compone de dos arquivoltas. Debajo
de cada una de ellas encontramos
una decorac ión de hojas rizadas de
nervios muy marcados. Por su parte,
el arco va rematado por por una fran-
ja de pequeñas hojas encerradas en
nervios estilizados.
El arco de la Epístola es bastante
más complejo debido al número de fi-
guras que lo componen. También lo in-
tegran dos arquivoltas, pero a modo
de remate encontramos una franja de-
corada con figuras. Muentras que en
el lado derecho están los condenados,
en el izquierdo nos encontramos con
los elegidos (ángeles , querubines y
orantes).
ELEMENTOS SUSTENTANTES
El parteluz está compuesto por un haz
de seis esbeltas columnillas que, al
igual que en Santiago, están labradas
sobre un bloque monolítico para lograr
una mayor solidez. Estas seis colum-
nillas apoyan sobre un mismo pedes-
tal, y sus capiteles componen un solo
tema iconográfico.
Los pilares intermedios son com-
puestos y tienen dobles culomnas en
los codillas, que sirven de apoyo a las
roscas de los arcos.
Las imágenes de los Profetas ocu-
pan los pilares y las jambas del lado
del Evangelio mientras que las de los
Apóstoles se colocan en el de la Epís-
tola. Estas figuras aparecen de pie, rí-
gidas ; pero aunque sus rostros son
inexpresivos, en las manos se aprecia
cierta deselvoltura, evitando las repeti-
ciones. Así vemos como unos sostie-
nen libros , otros cartelas, otros sus
atributos... Los rasgos más caracterís-
ticos del maestro están presentes en
el modo de tratar los paños a base de
plegados finos y abundantes, con caí-
da vertical sin apenas movimiento; en
la falta de naturalidad de las figuras,
que quedan completamente inscritas
en los fustes; y en el modo de tratar
tan sobriamente barbas y cabellos.
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DECORACiÓN DE LOS CAPITELES
Los capiteles más numerosos son los
zoomórficos, pero normalmente no
encontramos animales reales . Los
mas abundantes son las arpías, tanto
en su versión femenina como masculi-
na. También aparecen los centauros,
que a veces llevan una espada con la
que se enfrentan a una sirena. Pode-
mos ver también dragones en diferen-
tes actitudes, como es el caso de los
que se enfrentan con los centauros.
En otros capiteles aparece la figura
humana. Los mas significativos están
en el parteluz, que como en Santiago
está dedicado a las tentaciones de
Cristo. Este tema permite la asocia-
ción de humanos e híbridos. En el
Pórtico del Paraíso hay capiteles que
resultan especialmente curiosos. Esta
es el caso del que representa a uan
pareja de hombres cogidos de la ma-
no que apoyan los pies sobre las ca-
bezas humanas , que se pueden ver
sobre la ménsula colocada bajo el án-
gel que toca la trompeta en el extremo
norte. O el de los demonios, que con
largas trenzas arrancan la lengua de
un blasfemo mientras otro lo ahoga
con una soga, tormentos que no re-
sultan suficientes para que suelte la
bolsa de dinero que tiene asida.
En la contraportada faltan las esta-
tuas columnas, pero en los cimacios
de los capiteles se conserva una bella
decoración a base de palmetas anilla-
das entre sí.
EL PÓRTICO A LO LARGO DE
LA HISTORIA
Su estado actual de conservación vie-
ne dado especialmente por las obras
de restauración llevadas a cabo a me-
diados del siglo XVI por Rodrigo Gil.
En aquel momento sufrió graves muti-
laciones. Tanto el arco central como
los laterales perdieron los tímpanos.
Seguramente por estado de ruina, el
arco central, de medio punto fue susti-
tuido por dos carpaneles que parten
de los extremos del arco y confluyen
en el parteluz. Estos arcos carpaneles
sost ienen una tracer ía gótica muy
sencilla y un nicho en el centro que co-
bija un grupo escultórico que repre-
senta a San Martín partiendo su capa
con el pobre, aunque originalmente lo
que había representado era un Panto-
crátor.
También en aquel momento se sus-
titiyeron las cubiertas originales por
las de crucería estrellada que existen
hoy , y se repicaron los animales de
los zócalos en los que asientan ma-
chones y pilares.
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A mediados del siglo XIX se adosó al
parte 'uz sobre un elevado podio una fi-
gura die Apóstol Santiago, que hasta
ese momento se veneraba en un pe-
destal acoplado a uno de los pilares
del crucero. Todo apunta a que esta
pieza fue realizada en el primer tercio
del siglo XIII. Se ha pensado que la es-
pada que lleva en la mano derecha pu-
do haber servido para armar caballe-
ros, ya que el apóstol la coge con una
holgura que la permite ser levantada.
Se trata de una innovadora imagen gó-
tica, muy naturalista en el tratamiento
del rostro, cabello, barbas y vestidura.
EL ESTUDIO DE
LA MÚSICA MEDIEVAL
Al hacer un estudio sobre la música en
la Edad Media uno de los mayores
problemas al que tenemos que hacer
frente es el estudio de los instrumen-
tos misicales . Es una tares complica-
da debido a que los datos que con-
servamos son muy escasos. Pero
mientras que la tratadística y la litera-
tura son muy imprecisas en cuanto a
nombres y características técnicas, las
fuentes plásticas medievales son muy
valiosas. Gracias a éstas podemos co-
nocer en detalle distintos aspectos
que nos permiten la reconstrucción de
la música de aquel entonces a nivel in-
terpretat ivo. La pintura es bastante re-
veladora, pero la escultura lo es más
puesto que los instrumentos adquie-
ren volumen.
Todo parece indicar que el siglo XII
fue decisivo para el desarrollo del cor-
pus instrumentalmedieval.Aparecieron
tipos que se extendieron rápidamente
con muy escasas variantes. A partir de
este momento los modelos se van a re-
petir hasta el siglo XV o incluso más
tarde, lo que está indicandoque habían
llegado a un «ideal sonoro».
LOS INSTRUMENTOS
DEL PÓRTICO
El Pórtico del Paraíso constituye una
valiosísima muestra de esos instru-
mentos. Los Ancianos 1,7,9 Y 24 (de
izquierda a derecha) portan violas
ovales. Las violas son instrumentos de
cuerda con arco. La forma oval es una
de las primeras que aparecen en los
instrumentos europeos, manteniéndo-
se hasta el siglo Xv.
El único instrumento de viento re-
presentado son las dos flautas que lle-
va el Anciano número 2, auque su uso
fue muy frecuente durante la época
prerrománica y románica. Son flautas
de tres agujeros, muy parecidas a los
chistus vascos o a las flautas que en-
contramos en Zamora.
Los Ancianos 4 y 13 aparecen con
sendas arpas salterio, que es un ins-
trumento de cuerda pulsada. Reciben
este nombre porque son parecidas al
salterio , pero llevan las cuerdas por
ambos lados. Aunque en las escultu-
ras del pórtico no queda muy claro, lle-
va una caja de resonancia bajo las
cuerdas.
Las violas en ocho también son ins-
trumentos de cuerda con arco. Las en-
contramos en el regazo de los Ancia-
nos 5,14,16 Y 19. Deben su forma en
ocho a que su cuerpo está formado
por dos círculos unidos, una forma
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muy común en los instrumentos me-
dievales.
Los salterios de los Ancianos 6, 8 Y
15 son nuevamente instrumentos de
cuerda pulsada. Aunque los que están
aquí representados tienen forma trian-
gular, a lo largo de la geografía espa-
ñola podemos encontrar los rectangu-
lares, con curvaturas asimétricas...
Quizá el que más llame la atención
es el «orqanistrum» que sujetan sobre
sus rodillas los Ancianos 11 y 12. No
sólo impresiona por su tamaño sino
tamb ién por su delicada decoración
incisa a base de motivos vegetales y
geométricos. Es un instrumento de
cuerda con una rueda untada con re-
sina que sustituye al arco y gira con la
ayuda de un manub rio situado en el
extremo del instrumento. Además de
la caja de resonancia , el «orqanis-
trurn» está formado por un largo más-
til provisto de cuerdas. Debido a su
gran tamaño eran necesa rias dos per-
sonas para tocarlo, lo cual pudo pro-
vocar que con el tiempo fuera sustitui-
do por la zanfona.
El laúd es un instrumento de cuerda
pulsada . En el Anciano 23 podemos
comprobar que tiene forma circular y
el clavijero está inclinado hacia atrás.
Este últ imo hecho nos hace pensar
que procede del sur, ya que tiene ca-
racterísticas parecidas a los laudes in-
troduc idos en España por los árabes.
Las arpas (Ancianos 17 y 21) son
instrumentos de cuerda pulsada. Las
del pórt ico son típicamente medieva-
les, de forma triangular. El arpa es uno
de los instrumentos más antiguos que
se conocen ; los encontramos repre-
sentados en las cámaras funerarias
egipcias, en los bajor relieves de Babi-
linia, en los de la Andalucía árabe...
LA MÚSICA RELIGIOSA EN
LA GALlCIA MEDIEVAL
Hasta el siglo Xl la música religiosa en
España era la antigua hispánica, crea-
da entre los siglo VI Y VII. Pero a me-
diados del siglo XI el Papa Gregorio
XIII, apoyado por los reyes españo les,
abolió la liturgia hispánica e introdujo
la Lex Romana . El nuevo rito lógica-
mente introdujo un cambio en las for-
mas musicales.
En aquel momento Galicia contaba
con excelentes centros creadores y
ejecutores del canto hispánico tanto en
las catedrales como en los monaste-
rios. Como prueba de ello la Universi-
dad de Santiago conserva uno de los
mayores monumentos de esta música:
el Libro de Horas del rey Fernando 1.
Inc luso las últimas investigaciones
apuntan que algunos de los valiosos
códices de Silos proceden del monas-
terio orensano de Celanova. También
podemos comprobar lo arraigada que
estaba esta tradicción autóctona en
Galicia a través de varios pergaminos
conservados en las catedrales de San-
tiago y Orense, que contienen los nue-
vos textos y cantos, pero transcritos en
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la tradicional escritura visigótica y no en
la importada carolingia.
Hacia mediados del siglo XII en toda
Europa comenzó a practicarse un nue-
vo tipo de música religiosa: la polifonía.
Fue en Galicia, concretamen te en la
Catedral de Santiago, donde se desa-
rrolló el primer repertorio de esta nueva
música, recogida en el Códice Calixtino.
Este hecho ha supuesto que los musi-
cólogos conozcan este tipo de música
como el «Repertorio de Compostela».
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